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I
Hace años que la creacióncoreográfica de Alberto Méndez
ha devenido paradigmática en la histo-
ria de la danza teatral cubana. Esa con-
sideración ha dejado de ser parcial o
subjetiva, en la misma medida en que
el artista ha progresado en la concep-
ción de su obra. Múltiples son los críti-
cos y especialistas de diversas
nacionalidades y tendencias estéticas,
que no han vacilado en otorgarle ran-
go mundial a su labor. Doctos y profa-
nos han evaluado con el mayor
entusiasmo muchas de sus puestas en
escena, caracterizadas por insólitas
ideas temáticas y formales, por el in-
genioso ejercicio que del cuerpo y el
espacio, el ritmo y el movimiento, el
portento y la poesía, derrocha Méndez
en lo más acabado de su producción.
Eso queda corroborado, además, al cons-
tatar cómo varias compañías han aña-
dido sus obras a su repertorio, y por el
entusiasmo y el goce que han produci-
do y producen en los públicos. Otro
espaldarazo lo constituyen los premios
alcanzados en certámenes coreográficos
cubanos o extranjeros a lo largo de su
carrera.
Alberto Méndez es el coreógrafo de
la exuberancia inefable, el de la ima-
ginación en vuelo hasta lo inusitado.
Su creatividad trasciende el arcano de
cuerpos, espacios y movimientos sin
que le disminuya el aliento. Gracias
a su talento de filigrana, a su prover-
bial refinamiento, el proceder no se le
vuelve pirotecnia superflua o inope-
rante, no constituye extroversión sin
trascendencia hacia lo humano edifi-
cante.
Tarde en la siesta, un clásico de la
coreografía cubana*
Francisco Rey Alfonso
Investigador de la danza y ensayista
* Texto en homenaje al trigésimo aniversario de este ballet.
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Desde su primera obra, Plásmasis
(1970), no obstante remitirse a mode-
los bejartianos, Méndez demostró que
su creatividad estaba asistida por tales
potencialidades que lo llevarían hasta lo
insospechado. La pieza alcanzó muy
pronto el reconocimiento más allá de
nuestras fronteras, pues obtuvo el pri-
mer premio en coreografía moderna en
el Concurso Internacional de Ballet de
Varna, en Bulgaria, el mismo año de su
estreno.
Su segundo trabajo, Nos veremos ayer
noche, Margarita (1971), constituyó
un momento básico en su trayectoria
como creador, en virtud de la presen-
cia de Alicia Alonso en el papel prota-
gonista del ballet. Gracias al arte de la
bailarina se produjo para Méndez una
apropiación de sabias maestras que
catalizaron, por medio de los sutiles va-
sos comunicantes del talento, el co-
mienzo de un nuevo estilo. Ese estímulo
lo persuadió de la atención al detalle
hasta el barroquismo (“Nuestro arte
siempre fue barroco [...]. No temamos
al barroquismo, arte nuestro [...]”, de-
cía Alejo Carpentier),1 le abrió nuevos
cauces a la expresión de las manos y
los brazos, desde entonces, y quizá
como nunca antes, al menos en Cuba,
partes del cuerpo polisémicas y multi-
formes. En lo adelante, para Méndez
manos y brazos diseñarían los espacios
a la vez que los estilos, esculpirían la
expresión del artista y los contornos de
la danza en varias obras de su catálo-
go. Tanto es así que, en su quehacer,
manos y brazos cantan o fustigan,
musitan o braman, contienen o desbor-
dan, como lo demostró en el ballet La
diva (1982). Y esa danza de manos y
brazos conforma el cuerpo todo, des-
prende el movimiento para llenar de
vida el espacio que vigorizan y alum-
bran. Ese procedimiento expresivo ha
trazado un derrotero de adivinaciones
que se superponen, enriquecen y per-
feccionan de una a otra pieza, y en su
verificación no desdeña apropiarse del
modo de gesticular el cubano –uno de
nuestros aportes al enriquecimiento de
la danza académica–, en una proyec-
ción universal ajena a la superficialidad
pintoresca.
Su tercera labor, Del XVI al XX (1972),
fue un divertimento que mostró el aña-
dido de otro elemento de enorme im-
portancia en el futuro quehacer del
coreógrafo: el humor, aquí punto de par-
tida para un despliegue que abarcaría
desde la sátira hasta la causticidad, des-
de la parodia hasta el (amable) sarcas-
mo, vertidos en formas, en términos de
ballet, de gran eficacia y frescura. Con
esa creación Méndez pulsó nuevas
cuerdas expresivas y formales, y ade-
lantó ideas que germinarían en obras
muy personales de su catálogo. Re-
cuérdese, por citar un ejemplo, el pa-
saje dedicado al siglo XVIII, donde la
intención que subyace en el cuadro bu-
cólico dedicado a la artificial pastora
(una evocación de Marie Camargo) y
el villano, constituye un antecedente del
pas de deux titulado Roberto el dia-
blo (1980), en el que también se explota
la dicotomía ser etéreo artificioso-ser
terrenal grotesco como fuente para pro-
vocar la risa.
Tarde en la siesta (1973) es el cuarto
ballet creado por Alberto Méndez.2
Ese trabajo constituye un momento de
gran importancia en su labor como
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coreógrafo, pues ha sido calificado por
muchos como una verdadera obra maes-
tra. En tal sentido, se trata de un hecho
excepcional si se atiende a su trayecto-
ria precedente y a su vertiginosa madu-
ración, pues presenta una marcada
evolución en lo concerniente a sus con-
cepciones estéticas y gnoseológicas. Su
calidad metafórica enriqueció asimismo
la apreciación que han tenido nuestros
coreógrafos de la mujer cubana, e igual-
mente contribuyó a prestigiar los temas
y la música nacionales en el universo del
ballet.
II
Si nos atenemos a las notas al progra-
ma destinadas a presentar Tarde en la
siesta, este ballet refiere la situación de
“Consuelo, la [hermana] mayor; Sole-
dad, Dulce y Esperanza”, en La Haba-
na, “en el patio de una casona de El
Cerro”, en “las primeras décadas de
nuestro siglo” (o sea, el siglo XX); ade-
más, la pieza constituye un reflejo de
“las contradicciones que el medio le im-
ponía a la mujer: una vida gris, ociosa
y conformista en el marco de valores
que hoy han sido felizmente supera-
dos”.3 Con esas ideas se ofrecen al es-
pectador algunos de los elementos
constitutivos de la obra: los personajes
y, por los nombres, una aproximación a
sus sicologías; el ambiente y, a partir de
él, la época en que tiene lugar la situa-
ción representada y de algunas de sus
coordenadas ideológicas. Aunque como
nota al programa el texto resulta acep-
table, puede convenirse que la sugeren-
cia no carece de limitaciones, pues, por
su naturaleza, no puede desentrañar el
sentido último de la pieza. Como sabe-
mos, la obra de arte es un código de na-
turaleza polisémica y, por ello, es capaz
de sugerir tantas lecturas como espec-
tadores se propongan su decodificación.
Tarde en la siesta pertenece a los lla-
mados ballets sin argumento, es decir, su
desarrollo no descansa en la elaboración
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escénica de una fábula explícita, de un
conjunto de motivos enlazados con inte-
rés narrativo. Se trata, por tanto, de un
ballet de personajes –todos protagonis-
tas– no de acontecimientos, en el que
el coreógrafo, más que referir una ac-
ción concreta en la linealidad temporal,
presenta –a partir de los caracteres y
el ambiente que los rodea– una situa-
ción de signo muy específico: la discri-
minación social que ha sufrido y sufre
la mujer desde la caída del matriarca-
do. Entonces, no es una obra susten-
tada meramente en una vocación
descriptiva o costumbrista, o en la es-
tilización de cierto momento histórico
cubano, sino una indagación que sólo
en apariencias parecería superficial y
ajena a los problemas del país. En lo to-
cante al contenido, el superobjetivo del
ballet entronca, sea o no la intención del
coreógrafo, con la denuncia social –sin
acudir al panfleto, a lo externo, al es-
tereotipo–, y arremete con la persua-
sión del buen arte contra un orden social
que escamotea a la mujer sus derechos
a la plena igualdad con el hombre.
Toda obra de arte lleva en sí misma un
sentido de sinécdoque, y por eso, con
Tarde en la siesta, Alberto Méndez se
refiere a la mujer cubana en general –a
todas las mujeres, en definitiva–, aunque
para ello tome como pretexto a la clase
media criolla. Alude, con la parte desa-
rrollada, al todo. Asimismo, aunque el
coreógrafo se interesó en la evocación
de un período histórico específico –por
la época de su estreno algunos adscri-
bieron el ballet a la tendencia retro, en-
tonces de moda en los medio artísticos
de occidente–, su mensaje no se
circunscribe a los años iniciales del si-
glo XX; por el contrario, trasciende hasta
nuestros días y aun se proyecta hacia
el futuro. Desde ese punto de vista,
Tarde en la siesta posee un carácter dia-
crónico y tiene, además, calidad univer-
sal. Pero como la creación artística
constituye en cierta medida un reflejo de
la realidad y, por lo tanto, a ella se re-
mite, es necesario considerar los facto-
res que históricamente han conducido
las vidas de esas mujeres-personajes a
tal segregación social más o menos so-
lapada. Uno de los retos que expone el
sistema representado consiste en infe-
rir la ideología hostil, reaccionaria, que
somete a la mujer a ese estado de dis-
criminación a través de los siglos. Tanto
es así que aunque el ballet, como se ha
reiterado, es una danza concebida para
mujeres, el sector masculino de la so-
ciedad constituye una referencia omni-
presente y determinante de las
angustias y frustraciones verificadas
(Consuelo, Soledad) o por venir (Dul-
ce, Esperanza) que padecen los perso-
najes; actúa como una especie de deus
ex machina conformador de ese esta-
do de cosas, ordenador de sus destinos.
La presencia masculina como persona-
je referido pesa aquí como Pepe, el ro-
mano, en La casa de Bernarda Alba,
de Federico García Lorca, aunque no
tanto en un sentido erótico, sino social.4
No se trata de una contraposición su-
perficial que conduzca a un
maniqueísmo de implicaciones invero-
símiles o convencionales. Esa fuerza
siempre aludida y nunca concretada
gravita en el decurso del ballet de una
manera diversa, interactuando
afectivamente en función del persona-
je de que se trate: como la potenciali-
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dad del amor por conquistar (Esperan-
za, Dulce), como la intensa necesidad
de una relación erótico-espiritual (So-
ledad), como la evocación de la frus-
tración sentimental (Consuelo) y, en
general, como la contrapartida dialéc-
tica de la realización individual también
por medio del amor de la pareja. Si en
el transcurso del ballet no se presien-
ten esas fuerzas subyacentes,
catalizadoras, entonces no se presencia-
rá más que una abstracción de una de-
terminada emotividad y belleza, pero
carente de sus esencias.
Es en función de esas contradicciones
sociales –y derivadas de ellas, las indi-
viduales– que, no obstante ser Tarde
en la siesta un ballet sin argumento,
puede observase en él cierta progresión
dramática que cohesiona las partes yux-
tapuestas de la coreografía en un todo
asido a una lógica, en virtud de la exis-
tencia de una exposición, un nudo y un
desenlace del suceso ficticio objeto de
la elaboración escénica.5 Dicho con pa-
labras de Wolfgang Kayser:
[...] para poder llegar a un fin [...]
[el creador] necesita también aquí
de algo semejante a una fábula. Su
importancia, sin embargo, es muy
reducida, pues con el transcurso del
tiempo se aparta de su verdadera
intención, orientada en el sentido de
un estado. Aquí la fábula es, más
bien, un mal necesario.6
La obra no se conforma como una
mera sucesión de escenas independien-
tes entre sí; todo lo contrario, Méndez
no hubiera podido disponerlas de una
manera arbitraria. Los elementos que
en el transcurso del ballet semejan re-
ferir una fábula se dan, en última ins-
tancia, a trancos. Eso contribuye a re-
forzar el carácter poético de la obra,
pues, como se sabe, es lo lírico lo que
carece de un contenido de aconteci-
mientos. No es hasta la mitad del ba-
llet, en el pas de deux de Consuelo y
Esperanza, que comienzan a perfilarse
con mayor fuerza los conflictos que en-
frentan las hermanas. En este caso el
tabú sexual es el que se manifiesta, y
lo que pudo haber sido algo natural se
enmascara de mojigatería; mas ese sub-
terfugio no puede evitar una conmoción
que altera por un momento el equili-
brio del sistema. Como corresponde a
la época y al status social de los per-
sonajes, el orden retorna bajo los aus-
picios del desasosiego y la ternura de
la hermana mayor; en fin, chispas de
rebeldía apagadas con el soplo de los
prejuicios. Puede observarse cómo du-
rante ese conflicto –pequeño, pero no
intrascendente– Dulce y Soledad per-
manecen inmóviles, ausentes, como en
un letargo, encerradas en su mundo
lastrado de frustraciones, pero a la vez
animado, cabe suponer, por potencia-
les ensueños.7
El conflicto esbozado en la entrée del
ballet retorna con mayores implicaciones
durante la coda, momento en que el des-
equilibrio del sistema llega a un clímax
del que no puede evadirse ninguno de los
personajes-sicologías de la obra. En esa
parte se produce una inquietante
interrelación entre las cuatro hermanas,
y cada una de ellas penetra el choque
de pasiones desatado por Soledad en
una medida proporcional a sus vivencias.
Los preceptos éticos burgueses, tradu-
cidos como costumbres al uso, regresan
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a su ámbito para conjurar el estertor y
devolverlo a una supuesta armonía: el de
la resignación y la moral destinadas a
la mujer desde tiempos remotos según
las variantes de cada época.
Con Esperanza, Dulce, Soledad y
Consuelo, Méndez llevó a la escena un
canto pleno de lirismo, derivado de la
conmoción y la catarsis de esos per-
sonajes. Quizá otro creador hubiera
recreado esas visiones con tintes más
“épicos”; sin embargo, por sus pecu-
liares reacciones Soledad vive en la
frontera de esas dos vertientes, en una
lucha apasionada entre la conformidad
y la inadaptación a aquel estado de
cosas. Cuando al final del ballet, ja-
deante y dolida, ella extiende hacia el
vacío sus quemantes brazos, con la
punta de sus dedos roza una libertad
todavía lejana en el tiempo, tiende un
puente, aún inconcluso, entre la insig-
nificancia del ser-objeto y la
magnificación humana. En esa insatis-
facción radica, en buena medida, la
capacidad conmovedora de la obra, la
dramática actualidad de sus proposi-
ciones. Por eso, además, el final no
constituye un mero retorno al punto de
partida, no cierra simplemente un ci-
clo ni supone un círculo cerrado. Re-
tomar la estampa inicial de la
coreografía, constituye ahora una ima-
gen que convoca al análisis de ese fe-
nómeno social. Detrás de la cortina
queda un problema por resolver, un
acto de injusticia provocado en con-
ciencia. Desde esa comprensión el ba-
llet puede entroncar con el optimismo
edificante, con un mensaje dirigido a
la búsqueda de un orden social más
justo.
III
Como ya se dijo, en Tarde en la sies-
ta es ostensible la preponderancia de
los personajes a expensas de una tra-
ma que no pasa del estado embriona-
rio. En consecuencia, ellos articulan la
unidad de la coreografía y, por tal mo-
tivo, igualmente de ellos se derivan las
distintas partes de la obra. Tal cualidad
hace que no constituyan un simple en-
lace de los cuadros, sino que, por el
contrario, se convierten en los portado-
res de la estructura. Sin embargo, no
obstante lo apuntado, debe apreciarse
cómo devienen alegorías8 y, en tal sen-
tido, están diseñados en función de una
caracterización estática. Las cuatro
hermanas de la pieza se presentan, en
lo fundamental, en función de un solo
rasgo: el que resulta personal y social-
mente dominante. A eso se suman sus
nombres. Por supuesto, la idea del co-
reógrafo es válida cuando establece
esas relaciones, sobre todo debido a
que tal recurso facilita la comprensión
de una obra perteneciente a un arte
que, por lo general, no se expresa con
palabras. En tal sentido, dicen Wellek
y Warren: “La forma más sencilla de
caracterización es la nominación mis-
ma del personaje. Toda ‘apelación’ es
una especie de vitalización, animación,
individualización”.9 Es el caso de Es-
peranza, Dulce, Soledad y Consuelo.
Con ese proceder Méndez establece
la doble intención de diseñar cada per-
sonaje con un trazo particular y, a la
vez, de retomar la poesía de ese tipo
de nominación común en los países his-
panos.
Debido a la naturaleza del ballet como
arte, el espectador desconoce los
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antecedentes de los
personajes que con-
templa. Es parte de
su tarea como recep-
tor inferir sus pasa-
dos a partir del
presente que ante él
se representa. Eso
es importante para la
comprensión de la
obra, puesto que es
cada pasado el res-
ponsable del “aquí y ahora” de las her-
manas, el que ha conformado su
idiosincrasia. Por otra parte, un sistema
tan abierto es lo que conduce a una
aprehensión plural de sus vidas, en fun-
ción de la subjetividad del espectador:
cada cual las aprecia según su sensibili-
dad y experiencia, a partir de la carac-
terización establecida por el coreógrafo.
Es por eso que resulta arriesgado pre-
tender la formulación de sus biografías,
algo que, por demás, el ballet no pue-
de dar.
La presentación de los distintos carac-
teres se produce, desde luego, por me-
dio de la actuación de las bailarinas,
pero también de manera marcada por
medio de la danza.10 Es por ello que
cada variación constituye una especie
de monólogo que descubre el ser ínti-
mo de los personajes. Para conseguir
esas revelaciones, Méndez escogió un
conjunto de poses y de pasos académi-
cos que expuso de manera pura o
intencionalmente “adulterados” en fun-
ción de sus fines, sobre todo para en-
troncar con lo cubano. Pero como en
esencia un paso de ballet es un signo
neutro, considerado desde un punto de
vista semiótico, tuvo que concebir
“otros” que, a manera de complemen-
to, le permitieran recrear con una ma-
yor precisión las cuatro sicologías
puestas en juego y, en general, la idea
perseguida con la pieza. A eso se aña-
de la fértil imaginación demostrada en
lo concerniente al accionar de manos
y brazos –uno de los hallazgos de la
obra–, trabajo que desempeña un pa-
pel fundamental en la caracterización
de las hermanas, en tanto delinean la
exultación o la angustia que ellas comu-
nican por medio de la danza: el juego
de los brazos de Esperanza, de movi-
mientos amplios, volantes, derivados de
la frescura de su indecisa puerilidad;11
los sensuales de Dulce, tan cubanos,
plenos de movimientos serpenteantes
que nacen de sus hombros; los
huracanados de Soledad, evocadores de
exorcismos que ahuyenten amargas vi-
siones; y los angustiosos de Consuelo,
que se enredan en su pecho para que
no se le escape una desesperación in-
admisible en aquel contexto.
Asimismo se integran al ballet algunas
actitudes que matizan a los personajes
desde otra perspectiva: se trata de cier-
tas creencias –hijas de nuestras tradi-
ciones, supersticiones y tabúes– de las
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cuales Consuelo es la máxima represen-
tante. Ella, por ser la mayor, deviene la
más conservadora y aferrada al pasa-
do: para el balanceo del sillón cuando
está vacío, oculta elementales cuestio-
nes relacionadas con la anatomía de su
hermana más pequeña; funge como un
agente sobreprotector cuando trata, por
ejemplo, de desviar la atención de las
menores de la actitud rebelde de Sole-
dad, y así enajenarlas de una problemá-
tica a las cual ellas también están
avocadas, ejerciendo un moralismo a
ultranza. Resulta curioso que cierta crí-
tica se haya referido a los matices
lorquianos y aun chejovianos presentes
en Tarde en la siesta, e ignore a los
escritores cubanos, como es el caso,
por ejemplo, de Miguel de Carrión,
cuya obra narrativa está mucho más
cerca, por razones fáciles de penetrar,
del espíritu de esta coreografía.
IV
La filigrana danzaria que es Tarde en
la siesta posee una estrecha corres-
pondencia con un aspecto que carac-
teriza el romanticismo: la relación que
existe entre el ambiente (el “paisaje”) y
las sicologías de los personajes, pues el
“paisaje” representa el alter ego de
cada una de las hermanas, y estas, a su
vez, lo perciben según sus realidades.
Ese “paisaje” –es decir, la escenogra-
fía, debida a Salvador Fernández–12 está
integrado por un telón rectangular y por
unos muebles de mimbre blancos de
fuerte sabor criollo, elementos con los
cuales se sugiere, como dicen las no-
tas al programa, el patio de una casa
colonial cubana. El telón –recuperado
de los fondos de un antiguo coliseo ha-
banero– está concebido con un eviden-
te carácter decorativo; de ahí la línea
y el uso del color, que le confieren una
marcada exuberancia a la vegetación
representada y, sobre todo, a la fuente
que constituye su motivo central, dema-
siado enérgica en sus funciones. Ade-
más, su fuerte cromatismo –a base de
colores fríos– produce una sensación
un tanto exótica que no contribuye a la
metonimia que debe existir entre el
ambiente y los personajes.13 Sin em-
bargo, y a pesar de ese presumible de-
fecto, o quizá gracias a él, el ballet se
percibe como una postal que sugiere
un hálito de vejez. Desde luego, las
aludidas mutaciones de ese “paisaje”
se producen gracias a las luces y las
sombras derivadas del artificio teatral,
en este caso una creación de Alfredo
Rodríguez. No se trata de un trabajo
por medio del cual el espectador pue-
da ver lo que ocurre en la escena, sino
de una meditada modulación de la in-
tensidad de la luz y de los colores, ca-
paz de subrayar –parejamente con el
brillo o la opacidad que adquiere la es-
cenografía– los sentimientos de los
personajes. Es por eso que la ilumina-
ción constituye otro ingrediente que
refuerza la estructura del ballet y, de
hecho, su coherencia.
Para Tarde en la siesta, Salvador
Fernández diseñó un conjunto de trajes
blancos, ligeros, adornados con flores
oscuras circunscritas en círculos. El
modelo de los vestidos, atendiendo a las
edades, es distinto para cada hermana
y logra caracterizarlas a simple vista
con gran eficacia; lo mismo ocurre con
las flores, distribuidas de manera dife-
rente en cada uno de los trajes. Asimis-
mo, por medio del vestuario el
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espectador percibe la época en que
transcurre la acción de la obra y la po-
sición social de los personajes. Senci-
llo y funcional, el saldo de ese trabajo
es hermoso, delicado, poético, y cons-
tituye un acertado complemento que
contribuye en mucho a la armonía del
ballet. Resulta curioso, sin embargo –y
generalmente ese aspecto pasa inad-
vertido–, lo extemporáneo que resulta
el que Fernández haya diseñado trajes
cortos para dos de las hermanas (Dul-
ce y Soledad), no obstante representar
una época en la que la mujer llevaba
la falda casi a la altura de los tobillos a
partir de la adolescencia. Pero es indu-
dable que, a los ojos de hoy, esa trans-
gresión de la verdad histórica refuerza
la idea de juventud de ambas mucha-
chas, en contraste con la austeridad que
conlleva el uso del vestido más largo en
el caso de Consuelo.14 El vestuario tie-
ne un acertado complemento en los pei-
nados y en los adornos de cabeza
–valga destacar el de Dulce, que es de
mariposas, flor nacional de Cuba–, los
cuales también remiten a nuestras y
modas de entonces; esos accesorios
contribuyen asimismo a la acertada ca-
racterización de los personajes. Igual
puede decirse del maquillaje, otro no-
table trabajo de Tony Cañas para el
Ballet Nacional de Cuba. Se trata de
una labor que no sólo hace visible al
público el rostro de las intérpretes, sino
que va más allá, pues se vale de un
meditado uso de los colores y sus
difuminados, evitando los acentos, para
conseguir una discreta expresividad que
no se desentiende de los cánones que
en materia de afeites signaron aquella
época.
V
El espacio escénico en que tiene lugar
Tarde en la siesta queda fraccionado
en función del decorado en lo funda-
mental del mobiliario: un sillón, un es-
cabel y una hamaca, e incide en buena
medida en su concepción coreográfica,
en tanto establece dos zonas de dinámi-
cas contrastantes que Méndez empleó
con gran provecho.15 En la franja tra-
sera que deja libre la escenografía –y
también de uno a otro mueble– los per-
sonajes no bailan, sólo caminan, se mue-
ven cual sombras hasta quedar estáticos,
absortos, lejanos. Como contraparte, la
zona destinada a la danza se delimita
desde el proscenio hasta la línea con-
formada por los muebles, y es ahí, por
tanto, donde los personajes dan riendas
a sus respectivos conflictos, tanto en-
tre ellos como con el medio social cir-
cundante. Esa reducción del espacio
contribuye a crear en el escenario un
lugar más íntimo, a la vez que estimula
en el ánimo del espectador una sensa-
ción de sitio cerrado, opresivo. Tam-
bién, la desnudez de esa área –en “el
centro, donde no hay conflicto preca-
rio”16– acrecienta el sentido de aflic-
ción en que están sumidas Soledad y
Consuelo, y permite de esta manera
que la danza se manifieste en toda su
pureza y expresividad. En ese deslin-
de, las luces, además de los muebles,
desempeñan una importante labor, pues
crean la atmósfera adecuada en cada
sitio del tablado, y sus pálidos azules re-
fuerzan el tono melancólico y evocador
peculiar de esta pieza; las luces perecen
en el límite de la bruma en que ha que-
dado el proscenio, zona de sombras que
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también sugiere el encierro en que vi-
ven los personajes.
VI
El Pas de quatre (Perrot-Pugni; Lon-
dres, 1845) constituye una importante
obra del repertorio mundial del ballet y
lo es también para el Ballet Nacional
de Cuba. El famoso divertimento ro-
mántico forma parte de las presenta-
ciones de la compañía desde su
fundación, en octubre de 1948.
Escenificado aquí según la reconstruc-
ción coreográfica y estilística de Alicia
Alonso a partir de la versión de Keith
Lester y Anton Dolin, la pieza ha mar-
cado varios hitos en la trayectoria na-
cional e internacional del grupo. No
resulta extraño, pues, que Alberto
Méndez haya reparado de manera es-
pecial en ese, para nosotros, ballet ca-
pital, poseedor de un esquema
coreográfico devenido clásico y, en tal
sentido, susceptible de fecundar la ima-
ginación de cualquier artista, de ser
retomado para la plasmación de nuevas
visiones y significados. Lo mismo que
los diversos tipos estróficos en la poe-
sía: el soneto, el romance..., los esque-
mas de una sonata o una sinfonía...,
etcétera, también las estructuras
danzarias: pas de deux, pas de trois...,
se repiten de un siglo a otro siempre en
constante renuevo. En consecuencia, el
esquema coreográfico del Pas de
quatre se ofrece como una estructura
posible para los creadores actuales, lo
que en modo alguno implica plagio o aco-
modo. Considerando que con Tarde en
la siesta Méndez tomó el primero esa
opción, puede hablarse entonces de au-
dacia y riesgo, para añadir de inmediato
que fue asumida con gran personalidad
y refinamiento, y que como saldo ob-
tuvo una obra que ha constituido un in-
dudable aporte al arte coreográfico.
Ya se sabe que ciertas comparaciones
pueden resultar ociosas, incluso inope-
rantes. En este caso, luego de la
extrapolación del esquema coreográfico
del Pas de quatre, Tarde en la siesta
se interna en sus particularidades, estilo
e intenciones. No obstante, a los efec-
tos de nuestros intereses, enumeraré las
analogías y diferencias percibidas entre
una y otra piezas, con lo que trataré de
demostrar la personalidad propia de la
obra de Alberto Méndez una vez tras-
cendido el punto de partida.
Al igual que en el Pas de quatre, en
Tarde en la siesta se repite al final la
pose con que se inicia el ballet; asimis-
mo, la coreografía comprende primero
una danza de grupo –las cuatro herma-
nas: Consuelo, Dulce, Esperanza y So-
ledad (Taglioni, Grahn, Cerrito, Grisi)–;
luego dos variaciones –Esperanza y
Dulce (Granh y Grisi)–; después un pas
de deux –Consuelo y Esperanza
(Taglioni y Cerrito)–; seguidamente
otras dos variaciones –Soledad y Con-
suelo (Cerrito y Taglioni)–; y por últi-
mo otra danza que enrola de nuevo a
todos los personajes. La fidelidad a ese
esquema queda refrendada de igual
modo en detalles tales como la suce-
sión de bailes individuales dentro de las
danzas destinadas al conjunto, en la
entrée y en la coda, y en esta última
de un baile de varios personajes (tres
en Tarde en la siesta: Esperanza, So-
ledad y Dulce; dos en el Pas de quatre:
Cerrito y Grisi) en una coreografía des-
tinada básicamente al grupo. Cabe se-
ñalar que en esas partes, en ambos
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ballets, un personaje aparece como el
pívot a partir del cual se estructura la
danza de los restantes; ese carácter
ejecuta, además, pequeños solos den-
tro del conjunto, con los cuales queda
manifiesta su primacía respecto de los
demás: la Taglioni en el Pas de quatre,
y Consuelo en Tarde en la siesta, gra-
cias a sus rangos artístico y familiar,
respectivamente. También, los momen-
tos estáticos de las obras se estructuran
a partir de un “eje”, que se hace coin-
cidir con la Taglioni y con Consuelo, a
los cuales se añade el resto del grupo.
Ese procedimiento se advierte tanto en
la entrée como en la coda de los dos
ballets, en los que los personajes se su-
ceden supeditados a la figura tutelar.
Otra analogía puede encontrarse en la
ejecución de una serie de pasos en los
que las bailarinas establecen una
interrelación física, una especie de apo-
yo mutuo. En tal sentido, mención es-
pecial merece en el ballet de Méndez
el pas de deux ejecutado por Consue-
lo y Esperanza, de gran ingenio dramá-
tico y danzario.
En lo concerniente a los solos que in-
tegran Tarde en la siesta, el ballet no
explicita otra justificación para tal or-
den que no sea la edad de los perso-
najes, de menor a mayor. Esa
organización al parecer mecánica y sin
implicaciones en el desarrollo de la obra,
traza sin embargo un crescendo dra-
mático, hace transitar la pieza desde la
calma hasta la tormenta, desde el sus-
piro hasta la exhalación, desde lo claro
hasta lo oscuro –no sólo del artificio del
teatro–, gracias a la exposición del ser
de las hermanas durante la expresión
de su personal “soliloquio”.
Otra diferencia entre Tarde en la sies-
ta y el Pas de quatre es la permanen-
cia de los personajes en la escena
desde el principio hasta el final del ba-
llet, un rasgo sustentado, en la pieza de
Méndez, en la naturaleza opresiva –y,
de hecho, en las limitaciones– en que
desarrollan su vida las cuatro hermanas.
Gracias a esa característica, excepto
en la casi totalidad de la entrée y la
coda, Tarde en la siesta se presenta
como una sucesión de hermosos reta-
blos que contrasta dinámicamente con
los personajes cuando ejecutan sus va-
riaciones. En esas poses de “estética
quietud” se pone de manifiesto una
cierta espiritualidad que apunta a lo
cubano. Tales cuadros se reorganizan
de una variación a otra, de una danza
a otra de las que componen la música
del ballet.
VII
Para la creación de Tarde en la sies-
ta, Alberto Méndez articuló una serie
de danzas para piano de Ernesto
Lecuona en el orden siguiente: Crisan-
temo (entrée), Vals en si mayor (Ro-
cocó) (variación de Esperanza), A la
antigua (variación de Dulce), Bell
Flower (pas de deux de Consuelo y
Esperanza), En tres por cuatro (varia-
ción de Soledad), Preludio en la no-
che (variación de Consuelo) y Vals azul
(coda).17 La selección y el ordenamien-
to de las piezas no resultan gratuitos;
por el contrario, se suceden en virtud
de presupuestos muy específicos por
medio de los cuales el coreógrafo hace
corresponder el espíritu de cada obra
musical con la expresión de un deter-
minado ambiente o sicología, en una
consideración unívoca demostrativa de
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una especial penetración y sensibilidad.
La fusión música-sicología de los per-
sonajes-ambiente, el carácter de
sinestesia producido en uno y otro sen-
tido, le otorga a la banda sonora un pe-
culiar papel de narrador omnisciente
dentro del ballet, sobre todo en los mo-
mentos en que tienen lugar las variacio-
nes, a verdaderos actos de introspección
de los personajes. A propósito de esa
interrelación, opinaba Arnold Haskell
que “la música de ballet es muchísimo
más que música incidental. En una obra
dramática que carece de palabras, for-
ma parte del libreto [...]. Lo que yo lla-
maría ‘música-libreto’ puede haber sido
ya compuesta con anterioridad o encar-
gada expresamente para un ballet”.18
Quizá debido a la estrecha interdepen-
dencia música-danza se derive en parte
la musicalidad que esta obra exige a sus
intérpretes, cualquiera sea el personaje
que desempeñe.
Es indudable que seleccionar la músi-
ca de Lecuona –interpretada, además,
por él mismo– constituyó un acierto del
coreógrafo, pues le permitió desarrollar
adecuadamente la idea de la pieza y
conseguir una singular vinculación en-
tre sus componentes conceptuales y
formales. En este sentido, la música
subraya a la vez la naturaleza románti-
ca y cubanísima de la pieza, y las
sicologías de los personajes que en ella
intervienen. A esa resultante contribu-
ye en no poca medida la expresividad
y la brillantez que el propio Lecuona le
insufla a su ejecución; tanto es así que
podría pensarse que escenificar Tarde
en la siesta sin el concurso de sus gra-
baciones, cambiaría en alguna medida
la efectividad dramática de la obra. Sin
embargo, hay en el transcurso del ba-
llet, entre dos de las danzas que le sir-
ven de apoyo, un momento de silencio
de tanta emotividad como los propor-
cionados por la propia música: cuando
Soledad camina desde la hamaca has-
ta el extremo derecho del escenario y
ejecuta el renverser con el que inicia
su variación. El “sonoro” silencio que
acompaña a la bailarina en su despla-
zamiento, adquiere entonces un estre-
mecedor dramatismo. De ahí también
el porqué los primeros acordes de En
tres por cuatro cobran en el contexto
del ballet una particular calidad suges-
tiva y atronadora. La hermosa y “ator-
mentada” coreografía creada para el
personaje –por demás, todo un reto téc-
nico– hace el resto en el ánimo del es-
pectador, que contempla en vilo aquel
ser que intenta disolver su angustia en
los torbellinos que traza con su cuerpo.
VIII
Uno de los rasgos distintivos de la Es-
cuela Cubana de Ballet es la forma
de saludar los artistas al concluir la in-
terpretación de una obra, momento en
que los bailarines principales del elen-
co mantienen ante el público la identi-
dad del personaje encarnado,
generalmente en función de gestos, mo-
vimientos, pasos... representativos de la
coreografía bailada. Otro aspecto inte-
resante de Tarde en la siesta radica
precisamente en los saludos: tan orgá-
nica es su naturaleza que se convier-
ten en una prolongación de la pieza y
en otro momento de disfrute para el
público. Si algo les da un especial ca-
rácter a esas muestras de agradeci-
miento es, sin duda, su proverbial
cubanía, sobre todo cuando las artistas
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saludan juntas; para esos momentos
Méndez se ha valido del empleo de “ci-
tas” del ballet y, además, ha creado una
hermosa pose que sugiere una fotogra-
fía antigua –casi la evocación de un da-
guerrotipo– que, por su “perfume”,
parece una visión de un tiempo que ya
es historia. Como dato curioso puede
añadirse que esa pose y no alguna par-
te del ballet –que es lo habitual–, gra-
cias a su belleza, ha sido utilizada en la
elaboración de afiches y programas, e
incluso en otros impresos destinados a
su promoción. Por cierto, para los salu-
dos el autor no se aparta de uno de los
procedimientos utilizados en la coreogra-
fía, pues en ellos sigue siendo Consuelo
el pívot mediante el cual se articulan en
las poses las restantes bailarinas, y en
los que se reiteran, además, los lazos
afectivos que las unen. A propósito de
esos nexos se observa aquí también, de
manera particularmente notoria, la acti-
tud inconforme de Soledad, quien no
sólo es la última que se suma al grupo,
sino que lo hace –ella es la única– sin
establecer el más mínimo contacto fí-
sico con sus hermanas.
IX
Tarde en la siesta reúne de manera
magistral los elementos que hacen del
ballet una manifestación artística plural
en sus componentes y una en su capa-
cidad de comunicación y resultados es-
téticos. Es por eso, además de las
razones mencionadas, que no resulta
hiperbólico otorgarle la categoría de
obra maestra, la primera conseguida por
Alberto Méndez en el decurso de su
exitosa carrera como coreógrafo. Esa
elevada calidad le ha permitido remon-
tar el tiempo –sin una modificación
apreciable desde su estreno– con en-
tera lozanía, vitalidad y vigencia; más
aún, por su frescura y atractivos man-
tenidos es fácilmente previsible su pro-
yección hacia el futuro con la certeza
de nuevos éxitos y públicos conquista-
dos. Cuando se presencia una obra de
la calidad estética y gnoseológica de
Tarde en la siesta se consolida la na-
turaleza del ballet como un arte vigen-
te en nuestros días, y no como un mero
pasatiempo para decadentes. Y no se
trata de un argumento gratuito o a
ultranza, sino el producto del incontes-
table enriquecimiento espiritual y social
que se deriva de esta coreografía, tan-
to para el que la ejecute como para el
público que la presencie.
Notas
1 Carpentier, Alejo. Tientos y diferencias. La
Habana : Ediciones UNEAC, 1974. pp. 32-33.
2 Trayectoria coreográfica de Alberto Méndez
hasta el estreno de Tarde en la siesta:
Plásmasis. Música: Sergio Fernández Barroso.
Diseños: Otto Chaviano. Teatro Sauto,
Matanzas. 1° de mayo de 1970.
Nos veremos ayer noche, Margarita. Basado en
La dama de las camelias, de Alejandro Dumas
(hijo). Música: Henri Sauguet. Diseños: Salvador
Fernández. Gran Teatro de la Ópera, Burdeos,
Francia. 6 de mayo de 1971. La obra tuvo un
preestreno en la Sala García Lorca del Gran Teatro
de La Habana, entonces denominada teatro
“García Lorca”. 23 de abril de 1971.
Del XVI al XX. Música: Benjamin Britten. Diseños:
Salvador Fernández. Sala García Lorca del Gran
Teatro de La Habana.19 de agosto de 1972. La
obra tuvo un preestreno en el programa Ballet
Visión, de la Televisión Nacional, el 1° de agosto
de 1972.
Tarde en la siesta. Música: Ernesto Lecuona.
Diseños: Salvador Fernández. Luces: Alfredo
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Rodríguez. Sala García Lorca del Gran Teatro de
La Habana, entonces teatro García Lorca. 1° de
marzo de 1973. Intérpretes: Consuelo: Mirta Plá;
Soledad: Marta García; Dulce: Ofelia González;
Esperanza: María Elena Llorente.
(Cf. Cabrera, Miguel. Ballet Nacional de Cuba:
medio siglo de gloria. [La Habana] : Ediciones
Cuba en el Ballet, [1998].)
¿Cómo surgió Tarde en la siesta? Cuenta Alberto
Méndez que una noche, oyendo la radio, escuchó
una pieza de Ernesto Lecuona. Mientras
transcurría la sugestiva música, en su imaginación
aparecieron unas mujeres, miembros de una
familia, que posaban para una foto, y, en el
momento del flash, iniciaban una retrospectiva
de sus vidas. Aquellas visiones muy pronto
entroncaron con recuerdos familiares, en especial
con los de la casa colonial de una abuela y unas
tías en su Pinar del Río natal. De pronto se percató
de que estaba en posesión de los ingredientes
mínimos necesarios para la creación de un ballet.
3 Ballet Nacional de Cuba. Notas de presentación
para el ballet Tarde en la siesta. Véanse, por
ejemplo, los programas aparecidos en abril de
1973, diciembre de 1974, marzo y septiembre de
1975, febrero y junio de 1977, y mayo de 1984.
4 A propósito del tema, planteó Engels:
Su desigualdad legal [la del sexo femenino
en el capitalismo], que hemos heredado de
condiciones sociales anteriores, no es cau-
sa, sino efecto, de la opresión económica
de la mujer. [...]. La familia individual mo-
derna se funda en la esclavitud doméstica
franca o más o menos disimulada de la
mujer [...]. Hoy, en la mayoría de los ca-
sos, el hombre tiene que ganar los medios
de vida, que alimentar a la familia, por lo
menos en las clases poseedoras; y esto le
da una posición preponderante que no ne-
cesita ser privilegiada por la ley. El hom-
bre es en la familia el burgués; la mujer
representa en ella al proletariado.
(Engels, Federico. “El origen de la familia, la
propiedad privada y el Estado”. En: Obras
escogidas de Marx y Engels. Moscú : Editorial
Progreso, s.f. p. 527.)
5 El coreógrafo tenía la obligación de disponer
con la lógica requerida las diferentes partes del
suceso, a saber: la exposición, que comprende el
reflejo del ambiente y su correspondencia con
los estados anímicos de las hermanas; el nudo,
que tiene lugar en la coda, durante el momentáneo
desarreglo que introduce Soledad en un sistema
en precario equilibrio, al menos a escala personal;
y el desenlace, en el que el azoro y el maternal
comportamiento de Consuelo restablecen
aparentemente, al menos por un momento, el
orden hogareño (incluso, a esos efectos, social).
6 Kayser, Wolfgang. Interpretación y análisis de
la obra literaria. La Habana : Ediciones
Revolucionarias, [1970]. p. 101.
7 Lo mismo ocurre durante las variaciones
correspondientes a cada una de las hermanas. Da
la impresión de que el personaje que la ejecuta se
ha desprendido de un sueño, y que, con su danza,
crea una dimensión propia e intransferible que
nadie más puede advertir y en la que nadie,
mucho menos, puede participar. Desde ese punto
de vista, y apreciado el ballet desde la conciencia
de los personajes, para cada uno de ellos sólo
existe la entrée, su variación y la coda, y no el
resto de la coreografía que ve el público. En tal
sentido, Tarde en la siesta deviene un juego de
espejos en el que el tiempo percibido por el
auditorio no es equivalente al vivido por cada
una de las hermanas.
8 Hay también alegorías en manifestaciones
artísticas contemporáneas, pero ellas se presentan
muchísimo más libres que en la Edad Media, ya
que el artista no da sus significados. A eso se le
llama alegorismo o metáfora continuada.
9 Welleck, Rene y Austin Warren. Teoría literaria.
La Habana : Ediciones Revolucionarias, 1969. p.
262.
10 Un personaje cristaliza cuando el coreógrafo
combina adecuadamente la caracterización, la
actuación, la coreografía, la música y la atmósfera
que lo rodea (decorado y luces).
11 Obsérvese cómo algunos momentos de la
variación de Esperanza, los de los brazos
enlazados, constituyen, podría decirse, citas del
ballet Nos veremos ayer noche, Margarita.
Resulta oportuno destacar cómo debido a la
complejidad del movimiento de los brazos de
cada personaje, cuando no se ejecutan con la
fluidez y la musicalidad necesarias constituyen
lastres, efectos pesados y torpes que disminuyen
la armonía del conjunto; vale decir, no aparece
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integrado, sino como un elemento impuesto. Eso
se pone de manifiesto particularmente en la
variación de Consuelo.
12 Como corresponde al coreógrafo, los aspectos
visuales del ballet fueron sugeridos en mayor o
menor medida por Méndez a su equipo de
colaboradores: trajes, peinados, luces…, pues
resulta lógico que él, principal hacedor de ciertas
visiones, tenga un concepto y una imagen integral
muy definida de lo que quiere significar con cada
una de sus obras. Acerca de este tema escribió
Edward A. Wright:
Actualmente la posición más importante
le pertenece al director. Es el responsable
de la selección, de la organización y del
propósito de la producción en su totali-
dad. Es el guía, el coordinador, el unifica-
dor de todos los distintos elementos que
integran la producción. Cualquier obra que
pase por su imaginación tiene impreso un
sello particular.
(Cf. Para comprender el teatro actual. La Habana
: Instituto del Libro, 1969. p. 173.)
13 A propósito del asunto, plantean Welleck y
Warren: “El marco escénico es medio ambiente,
y los ambientes, especialmente los interiores de
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metonímicas o metafóricas del personaje”.
Op. cit. (9). p. 265.
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de mis opiniones, que un crítico se quejó desde el
mismo estreno del ballet del largo del diseñado
para el personaje de Consuelo, pues suponía que
podía provocar un accidente en la escena.
15 Doris Humphrey propone al respecto: “[...]
las áreas de la escena apoyarán y realzarán
distintos conceptos, o los negarán, y es necesario
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(Cf. Humphrey, Doris. El arte de componer una
danza, La Habana, Instituto Cubano del Libro,
1972, p. 87.)
16 Ibídem, p. 85.
17 Según me explicó el coreógrafo, la primera
bailarina Marta García fue la que escogió la danza
En tres por cuatro para la variación de Soledad.
Es pertinente observar cómo en función de la
música aparece en la obra una especie de leit motiv,
cuando en la antesala del desenlace, ya en la coda,
la banda sonora retoma el tema de la entrée, es
decir, Crisantemo. Obsérvese asimismo cómo en
ese momento del ballet la música ratifica su
condición de narrador omnisciente, de hilo
conductor de la trama, más que de mero apoyo
para la ejecución de una serie de pasos. Una de las
notas al programa aparecidas a propósito de Tarde
en la siesta –la correspondiente a mayo de 1984,
por ejemplo–, plantea que la obra constituye un
“homenaje al fallecido compositor cubano Ernesto
Lecuona”.
18 Haskell, Arnold L. ¿Qué es el ballet? [La
Habana : Instituto Cubano del Libro], [1973]. p.
106. (Cuadernos Populares)
